Historie rownolegte,
zbiezne, przeciwstawne

Teatr dramatyczny w filmie jako alternatywa
i dopetnienie fabuty

PIOTR DOBROWOLSKI

Kategoria teatralnosci jest zazwyczaj taczona ze sztucznoscia, inscenizowa-
niem sytuacji i odgrywaniem rol. Stosowana w opisach zwigzanych z wytwarza-
niem fikcji, udawaniem, przerysowaniem i dziataniem na pokaz, w potocznym
polu semantycznym jest kojarzona negatywnie. Fakt ten, wobec coraz wyrazniej-
szej dominacji szerszej, otwartej kategorii performatywnosci, przektada sig takze
na sposoby uzycia pojecia teatralnosci w odniesieniu do réznych dziedzin kultury,
tworczos$ci artystycznej i jej krytyki, polityki i innych obszaréw zycia spolecz-
nego. Przeciwstawiana prawdzie i naturalnosci teatralnos¢, ktora z sama praktyka
teatralng nie zawsze musi mie¢ wiele wspolnego, znajduje zastosowanie w ramach
fachowego, dyskursu estetycznego dotyczacego sztuki !, filmu, a nawet teatru.
Przyjrzenie si¢ historii jej zastosowan sktania do zastanowienia nad inna, bliznia-
cza jej kategorig, ktora mozna okresli¢ jako ,,filmowos¢”. Pytanie o nig wydaje
si¢ szczegolnie istotne wobec pojawiajacych si¢ od ponad wieku, a wcale nie stab-
nacych zwigzkow roznych sztuk z filmem.

Niemal od poczatku wspotistnienia sztuki teatralnej i filmowej jako dwéch od-
rebnych rodzajow tworczosci artystycznej istniaty wzajemne zalezno$ci pomigdzy
praktyka kazdej z nich. Wiadomo przeciez, ze spektakl teatralny moze mie¢ cha-
rakter ,,filmowy”, a film — mniej lub bardziej ,,teatralny” 2. Rownocze$nie nikt
chyba nie ma juz watpliwosci, ze kina nie mozna traktowac¢ jako ,,nieudanego i wy-
kolejonego dziecka teatru”, co jeszcze przed dziewigc¢dziesigciu laty musiat udo-
wadnia¢ Béla Balazs *. Przekonanie o podrz¢dnosci filmu wynikato choéby z tego,
ze tworcy, krytycy i teoretycy teatralni przez wiele dziesigcioleci starali si¢ dowiesé
wyzszo$ci preferowanej przez siebie sztuki nad kinem. Ono jednak — niegdy$ po-
strzegane jako plebejska rozrywka dla mas — stosunkowo szybko przejeto ,,rzad
dusz”, stajac si¢ jedna z najwazniejszych inspiracji dla wyobrazni ludzi na catym
Swiecie.

Stwierdzenie o wyzszosci teatru, gloszone przez przedstawicieli elity kultural-
nej, stawiajacej utrwalone przez tradycje¢ srodki i sposoby przekazu ponad miod-
szymi mediami, szybko stalo si¢ pustym, powtarzanym z przyzwyczajenia
sloganem. Wzrost znaczenia kina doprowadzit do przewartosciowania relacji tych
sztuk, prowadzac do poglebienia si¢ asymetrii ich dwustronnych wptywow. Sztuka
filmowa coraz mocniej uniezalezniala si¢ od inspiracji teatralnych. Kino wypra-
cowato autonomiczny wobec metod scenicznych rodzaj aktorstwa, wiasciwy dla
pracy z kamera, dzigki ktorej mozliwe byto stosowanie zblizen i zmiennych punk-
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tow widzenia. Pojawit si¢ takze specyficzny, wykorzystujacy inne niz w teatrze
warunki techniczne sposob rezyserii i kompozycji poszczeg6lnych scen. Co za tym
idzie — nowe, wlasciwe medium filmowemu — odmiany konstrukcji dramaturgicz-
nych czy tworzenia fabuty.

Dzisiejsze kino znakomicie obywa si¢ bez nawigzan do dziedzictwa sztuki teat-
ralnej. Cho¢ nadal realizuje si¢ adaptacje filmowe tekstow scenicznych, a drama-
turgia kinowa wraca czasem — i to wcale nie przez antykwaryczng nostalgi¢ — do
perspektywy sceny (na przyktad w najnowszych filmach Romana Polanskiego —
Rzez /Carnage, 2011/ 1 Wenus w futrze /La Vénus a la fourrure, 2013/), zabiegi
takie mozna uzna¢ za $wiadome ograniczenie, rezygnacje z czesci repertuaru $rod-
kow dostepnych filmowcom. W rezultacie znacznie czgsciej niz filmy inspirowane
teatrem spotka si¢ dzisiaj spektakle teatralne zdominowane przez kino. Ich twoércy
nie ograniczajg si¢ przy tym do rozwigzan najbardziej wyrazistych (np. stosowanie
projekcji materiatu filmowego); ich projekty pozostaja pod przemoznym wplywem
poetyki i techniki filmowej, a takze wykorzystuja fabularne elementy opowiesci
znanych z ekranu.

Wielu polskich rezyseréw teatralnych ujawnia fascynacj¢ medium filmowym.
Od kilku lat coraz czestsze sa premiery scenicznych wersji historii spopularyzo-
wanych przez kino i — nawet jesli pierwotnie byly one adaptacja dramatu scenicz-
nego czy prozy — z nim wiasnie kojarzonych (Nosferatu *, Dwunastu gniewnych
ludzi 3, Jak by¢ kochang 6, Aktorzy prowincjonalni”). Szczegdlnie wyrazne sg takze
zapozyczenia z repertuaru postaci filmowych, a takze wykorzystanie w spektaklach
poetyki filmowej 8. Wspodtczesny teatr niejednokrotnie stosuje technike montazu
(nie mozna zapomina¢, ze koncepcja ,,montazu atrakcji” Siergieja Eisensteina pier-
wotnie pojawila si¢ w odniesieniu do praktyki teatralnej), zmienne punkty widze-
nia, zblizenia, dyslokacje, powtorzenia, projekcje, retro- i introspekcje. Z drugiej
strony statyczna, rejestrujaca obraz i dzwigk kamera filmowa moze nasladowac
charakterystyczng dla pojedynczego obserwatora perspektywe widzenia, bedac je-
dynie ,,okiem” rejestracji, narzgdziem zapisu posredniczacym w przekazywaniu
wizji spektaklu teatralnego. Znacznie czegsciej wywiera ona jednak (przez ruch, na-
jazdy, kadrowanie) wptyw na forme i tre$¢ przekazywanej wizji, stuzac przy tym
tworczej adaptacji rejestrowanego przedstawienia teatralnego.

Praktycy i1 badacze estetyki obu dziedzin przygladali si¢ zwiazkom teatru
i filmu, analizujac je z rozmaitych perspektyw. Charakterystyki poréwnawcze,
ktore proponowali juz w pierwszej potowie XX w. autorzy tacy, jak Vachel Lindsay,
Bernard Shaw, Erwin Panofsky, Rudolf Arnheim czy Allardyce Nicoll, ustality obo-
wiazujacy repertuar najwazniejszych elementdéw réznicujacych specyfike kazdej
z tych sztuk. Sg one zapisem okreslonego stanu $wiadomosci estetycznej, a takze
swiadectwem recepcji praktyki teatralnej i filmowej konkretnego czasu. Réwno-
czesnie jednak uniwersalne znaczenie ustalen proponowanych w ich ramach spra-
wia, ze niejednokrotnie pozostaja one aktualne i nie mozna traktowac ich jedynie
jako dokumentu historycznego. Wskazywane juz wowczas zalezno$ci warto jednak
bada¢ nadal, i to nie tylko dlatego, ze stale zmienia si¢ specyfika technik stosowa-
nych przez przedstawicieli obu sztuk, ale takze dlatego, ze dysponujemy dzisiaj
nowymi sposobami deskrypcji i odniesieniami do niecopisanych wczesniej kategorii
estetycznych. ROwnoczesnie narastajace od dziesigcioleci rozmycie form rodzajo-
wych pozwala mowié o zjawiskach nowych, takich jak intermedialno$¢ sceniczna,
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wideoteatr, interaktywnos¢, performatywnos¢ w aktach indywidualnego odbioru
wideo-streamingu, czy wideoperformans.

Paratekstualnos¢

Cho¢ nie mozna ignorowa¢ znaczenia wspomnianych kwestii, nie beda mnie
tu zajmowa¢ odniesienia do techniki i poetyki, ogdlne teorie estetyczne ani nowe,
hybrydyczne gatunki tworczos$ci teatralnej i filmowej. Cheiatbym si¢ przyjrze¢
zwigzkom kina i teatru na poziomie fabularnym. Nie bed¢ koncentrowat si¢ na
adaptacjach filmowych tekstéw dramatycznych ani na spektaklach teatralnych wy-
korzystywanych w stosowanej niegdys technice photoplay. Nie bedg takze omawiat
praktyki polskich scen teatralnych pod katem pojawiania si¢ na nich watkow
i postaci filmowych. Skupig¢ si¢ na tych przypadkach, w ktorych spektakl (albo
proby czy przygotowania do spektaklu, ewentualnie sam dramat jako zapowiedz
potencjalnego przedstawienia) istnieje jako element $wiata przedstawionego fabuly
filmowe;.

W centrum moich rozwazan znajduje si¢ wigc problem tekstologiczny, zwia-
zany z praktyka intertekstualnego wtaczania przedstawienia teatralnego w film
na zasadzie ,,wyrazenia cudzystowowego” (jak pierwotnie nazwala intertekst
Maria Renata Mayenowa °), ktore modeluje jego tres¢. Jesli ,,wyrazenie” to jest
rozpoznawane przez widza, uruchamia cato$¢ powigzanych z nim i funkcjonujg-
cych w §wiadomosci odbiorcy znaczen. Wzajemny wpltyw i przenikanie si¢ pierw-
szoplanowej tresci (fabuty) filmu i tresci dramatu scenicznego sprawiaja, ze film
zawierajacy odniesienia do spektaklu nie funkcjonuje jako zestawienie niezalez-
nych fragmentow. Przypadki takie nie sg zatem przykladami brikolazu, a raczej
hybrydycznym polaczeniem watkow o réznej specyfice, osadzonych w odmien-
nych (ale wewngtrznych wzgledem siebie) ramach prezentacji. Mogg one wyste-
powaé w roznych wersjach — jako historie réwnolegle (kiedy losy bohatera
filmowego i dramatycznego rozgrywaja si¢ w sposob analogiczny lub podobny),
zbiezne (sytuacja bohatera filmowego — §wiadomego tego badz nie — ewoluuje
w taki sposob, ze zbliza go do potozenia charakterystycznego dla postaci drama-
tycznej) i przeciwstawne (gdy los bohatera filmowego albo jego postgpowanie
pozostaje w wyraznej opozycji do losu i postgpowania postaci dramatycznej, przez
co zostajg szczegolnie wyeksponowane jego osobiste motywy, charakter, inspira-
cje, kierujace nim impulsy).

Kazdy dajacy si¢ rozpoznaé cytat teatralny — choéby pojedynczy fragment
sceny, obrazu czy odstony dramatycznej — charakterystyczny, rozpoznawalny bo-
hater, a nawet samo wspomnienie tytutu, wprowadza wazny tadunek znaczeniowy
wzbogacajacy fabule filmowsa. Przez dyfuzj¢ senséw jest modyfikowana i uzupet-
niana tre$¢ akcji pierwszoplanowej prezentowanej w ramach $wiata przedstawio-
nego na ekranie. Taka paratekstualno$¢, jako jeden z opisanych przez Genette’a
przyktadow intertekstualnosci ', jest wykorzystana na przyktad — w sposob dos¢
subtelny, pozornie niezobowiazujacy — w Komediantach (1961) Marii Kaniewskie;j.
Bohaterowie filmu, borykajacy si¢ z problemami finansowymi cztonkowie wed-
rownej kompanii aktorow, wspominajg odgrywanych niegdy$ Zbojcow Friedricha
Schillera. Mloda obiecujaca aktorka, Dziunia Jagielska (grana przez Ewe
Radzikowska), zanim wystapi — juz jako kobieta opuszczona przez przekupnego
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Komedianty, rez. Maria Kaniewska (1961)

kochanka i nagabywana przez bogatego arystokrat¢ — w wymarzonej roli wrazliwej
i doswiadczanej przez los Ofelii w Scenach z Hamleta, dowiedzie swej sity i de-
terminacji, grajac Mari¢ Stuart. W filmie Kaniewskiej motywy prowokowane przez
nawiazania do spektakli pojawiajacych si¢ na tle opowiadanej historii biegna
rownolegle do gltownych watkow fabularnych. Nawigzania intertekstualne
dopowiadajg przekaz catosci obrazu filmowego, a ich zmienno$¢ uzupetnia motyw
zmieniajacych si¢ stanéw emocjonalnych mlodej aktorki, zdobywanych przez nia
doswiadczen, jej aktualnej sytuacji osobistej i pozycji zyciowej.

Nieco inaczej mozna odbiera¢ efekt nawigzan teatralnych pojawiajacych si¢
w krotkometrazowym filmie Stanistawa Lenartowicza Aktorka (1971). Tu takze
jest wspominana Maria Stuart, jednak wzmianka dotyczaca tej postaci dramaty-
cznej prowokuje odniesienia negatywne. Gdy tytulowa bohaterka filmowa decy-
duje si¢ na rzucenie sceny, przywotuje przykre zdarzenie z czasu, gdy grata krolowa
Szkotow — kiedy ,,zapadata si¢ pod ziemi¢”, mocno uderzyta si¢ w gtowe. To
przezycie pozostaje w relacji do bolesnego doswiadczenia osobistego, ktore teraz
stato si¢ jej udziatem. Olga Siemionowna Jazykowa (Anna Ciepielewska), rozniac
si¢ charakterem od odgrywanej przez siebie postaci teatralnej, przywotuje ja, for-
mulujac paratekstualny argument przeciwko mezowi, Miszce Jazykowowi
(Zdzistaw Maklakiewicz). Majacy stanowi¢ dla niej oparcie me¢zczyzna pod
nicobecno$¢ zony rozpit si¢ i roztrwonil caty majatek. Jeszcze wyrazniejsze,
w pehi intertekstualne nawigzanie dramatyczne zapowiada scena otwierajaca film
Lenartowicza. Olga pojawia si¢ w niej jako Desdemona w inscenizacji Otella.

W obrazie tym nie sposob jednoznacznie okresli¢ typ relacji migdzy opowiescia
nadrzedng i podrzedng. Z jednej strony mozna traktowaé fabule osadzong w rea-
liach carskiej Rosji jako rownolegta do narracji Szekspirowskiej tragedii. Cztero-
letnia nieobecnos¢ zony popchneta meza do alkoholizmu i doprowadzita go do
bankructwa. Niezaleznie od tego, czy podejrzewal zdrad¢ malzenska, czy sama
nieobecno$¢ zony i jej prace na scenie traktowal jak niewierno$é¢, poczucie
opuszczenia popchngto go do nierozwaznych krokow, a w rezultacie — do poczucia
winy, rozpaczy i samobojstwa. Z drugiej jednak strony fabute Akforki mozna trak-
towac jako opozycyjna wzgledem elzbietanskiego pierwowzoru. W tym wypadku
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przyczyng wszystkich problemdw staje si¢ nie tyle podejrzenie niewiernosci zony,
ile niewierno$¢ meza. Jego samobdjcza $mier¢ nie jest jeszcze finatem dramatu fil-
mowego, a jedynie ostateczng przyczyna koncowego upadku Olgi, ktorego znakiem
jest jej oddanie si¢ w rece bogatego kupca, Iliuszki Babina (Zdzistaw Kuzniar).

Dramat sceniczny w ramie ekranu

W interesujacej mnie zarysowanej powyzej perspektywie intertekstualnej szcze-
golnie cickawe sg przypadki filméw, w ktdrych pojawiaja si¢ nawigzania do przed-
stawien teatralnych opartych na znanym, obecnym w wyobrazni zbiorowej tekscie
dramatycznym. Uruchamia on wowczas swoj tadunek znaczeniowy, ktory zostaje
automatycznie wykorzystany jako element fabuly filmowej. Mistrz Jerzego Ant-
czaka (1966) zestawia temat dumy i honoru jako wartosci silniejszych od pragnie-
nia ocalenia zycia, a takze nami¢tnosci, jaka moze wywota¢ posiadanie wladzy
i stosowanie przemocy, z teatralng realizacja Makbeta. Tytutowy — nieznany z imie-
nia i nazwiska — bohater filmowy (Janusz Warnecki) od lat przygotowuje si¢ do
odegrania na scenie roli szkockiego uzurpatora. Monolog z tekstu tragedii, w kto-
rym przyszly zabojca Duncana opisuje wizj¢ zwroconego rekojescia ku sobie szty-
letu, jest w fabule dramatycznej momentem przelomowym. W filmie stanowi on
cz¢$¢ sceny, w ktorej aktor, majac szanse na ocalenie dzigki fatszywej tozsamosci,
wybiera drogg honoru. Zmuszony przez niemieckiego oficera do odegrania czgéci
sztuki pomija fragment, w ktorym sztylet jest opisywany jako przedmiot, ktory
droge, ktorg mial is¢, wskazuje. Jakby w pelni rozumiejac swoje tragiczne potoze-
nie i bezwzglednos¢ oprawcow, kiwa gtowa i mowi: To krwawe zamiary, takie na
oczy rzucajg mamidla. Mozna mie¢ wrazenie, ze bohater filmowy nie odnosi si¢
w tym momencie do zabdjstwa Duncana, lecz do podejmowanego wlasnie ryzyka
utraty zycia z rgk bezwzglednych hitlerowcow: To krwawe zamiary / Takie na oczy
rzucajq mamidla. / Teraz pol Swiata zdaje sie umarto, / Zbrodnicze mary szarpig
snu zastone, / Blada Hekate zbiera swe ofiary, / A mord zglodnialy i judzony przez
wilka, / Swojego stroza, co przecigglym echem / Hasto mu daje, do krwawego celu
/ Sunie jak potwor .

Do innej tragedii Szekspira nawiagzuje jedna ze pierwszych scen Stanu strachu
Janusza Kijowskiego (1989), ktéra prezentuje stolikowe czytanie Hamleta. Prze-
bieg proby, prowadzacy do manifestacji buntowniczego charakteru aktora Jana Ma-
teckiego (Wojciech Malajkat), ale takze tadunek znaczeniowy kanonicznego tekstu
dramatycznego wplywaja na odbior catosci dalszego postgpowania tego bohatera.
Zestawienie go z postacig dunskiego ksiecia staje si¢ przyczynkiem do okreslone;j
interpretacji jego wyborow dokonywanych w waznym momencie historycznym —
W czasie stanu wojennego (Zle si¢ dzieje w panstwie dunskim). Wspomnienia ojca,
ktorego obraz powraca w retrospekcjach niczym wizja ducha, poczucie odosob-
nienia, a takze potrzeba ludzkiej solidarnosci z uciskanymi znakomicie komponuja
si¢ w spojny obraz hamletyzujacego mieszkanca Polski poczatku lat 80.

Tylko czg$ciowo inny jest kontekst wprowadzenia tekstu stratfordczyka w Ko-
biecie w kapeluszu Stanistawa Rozewicza (1985). Oprocz odniesien do Krola Leara
waznym elementem fabutly jest tutaj — thumaczacy potozenie gtdéwnej bohaterki
(grajacej ,,same ogony”’) — watek z Balu manekinow Brunona Jasienskiego. Jednak
to wilasnie marzenie Ewy o roli Kordelii popycha ja do dziatania i do rewizji
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Mistrz, rez. Jerzy Antczak (1966)

wspomnien, bedacej proba poznania i zrozumienia wlasnego ojca. Ujgte w retro-
spekcjach wizje przeszlosci sugeruja, ze potozenie aktorki przypomina nieco sy-
tuacje, w ktorej znalazta si¢ Kordelia (z nig filmowa bohaterka utozsamia sig).
Analiza roli nawigzan teatralnych i dramatycznych we wskazanych i podobnych
im filmach pozwala pyta¢ o to, czym dla ich tworcow, dla bohaterow opowiadanych
historii 1 dla zrozumienia przebiegu fabuly filmowej jest dramat i oparty na nim
spektakl teatralny.

Dzieta filmowe, ktore wprowadzaja konkretne konteksty i w ktorych pojawiaja
si¢ inscenizacje Szekspira, Goethego (Jeszcze nie wieczor, rez. Jacek Blawut, 2008)
czy Wyspianskiego (4ktorzy prowincjonalni, rez. Agnieszka Holland, 1978), moga
dowodzi¢ aktualnosci klasycznych tekstow, konfrontujac ich wymowe z dang rze-
czywistoscig spoteczng i polityczna. To szczegdlnie ciekawe w odniesieniu do opre-
syjnos$ci wladzy, oportunizmu twércow kultury i cenzury funkcjonujacej w czasach
Polski Ludowej. Wszystkie te zjawiska mozna odnie$¢ do roli Konrada w Wyzwo-
leniu Wyspianskiego, do ktorej przygotowuje si¢ Krzysztof Malewski (Tadeusz
Huk) w Aktorach prowincjonalnych. Aktor ten, podobnie jak wielu innych pier-
wszoplanowych bohateréw wspominanych filmow, jest zafascynowany tekstem
scenicznym, ktdry z szacunkiem studiuje, interpretuje i stara si¢ zrozumiec.
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W $wiecie labilnych, czgsto odwroconych wartosci czasoéw PRL tekst drama-
tyczny stanowi oparcie etyczne dla wielu bohaterow filmowych. Prezentacja teat-
ralna jest przez nich zwykle idealizowana jako jeden z niewielu statych punktow
w $wiecie znaczonym niepewnoscia, w ktorym rzadko pojawiaja si¢ drogowskazy
moralne. Postgpowanie dramatis personae staje si¢ dzigki temu specyficznym,
czesto niedoscignionym wzorem dla postaci w ramie fabuly filmowej. W przyj-
mowanej przez nie idealizujacej perspektywie intertekst dramatyczny pojawia si¢
jako alegacja. Relacja dialogowa fabuly filmowej z tekstem sztuki jest asyme-
tryczna, ale tym razem to dramat funkcjonuje autorytarnie — jako stowo uznane,
zastane. Dlatego wtasnie byty dramatyczne potrafig zawtadnaé¢ wyobraznig filmo-
wych bohateroéw, stanowigc dla nich najpewniejszy punkt odniesienia. Jak stwier-
dza Michail Bachtin: Stowo autorytatywne wymaga, bysmy je uznali i przyjeli,
narzuca sie nam niezaleznie od stopnia wzbudzanego w nas wewnetrznego prze-
konania; od poczqtku lgczy sie dla nas z autorytetem. Stowo autorytatywne dociera
do nas z daleka organicznie zwiqzane z wazniejszq od naszego czasu przesziosciq.
To, by tak rzec, stowo ojcow. W przesztosci juz uznane. To stowo zastane. (...) Stowo
autorytatywne domaga sie od nas bezwarunkowego uznania, a nie swobodnego
opanowania i zblizenia z naszym wlasnym stowem 2.

Skoro stowo w dramacie ma taki autorytet, wszyscy, ktoérzy w filmowym $wie-
cie przedstawionym modyfikuja czy skracaja teksty dramatyczne, staja si¢ uoso-
bieniem niewiernych obrazoburcéw. Krzysztofowi Mateckiemu w pracy nad
Wyzwoleniem marzyt si¢ ,,punkt zwrotny” — nie tylko w wymiarze osobistym, ale
tez artystycznym i spotecznym. Tymczasem rezyser, Stawomir Szczepan (Tomasz
Zygadto), wykresla kolejne znaczace fragmenty sztuki Wyspianskiego i unika od-
powiedzi na kierowane do niego pytania interpretacyjne. Stara si¢ pozby¢ problemu
i w zadnym momencie nie prowokowac dyskusji: Ma pan racje, panie Krzysiu,
nalezy unikac niejasnosci, proponuje, to tez po prostu wywalmy. Romantyczny cha-
rakter zrywu podj¢tego przez bohatera popycha go do buntu i wotania o pomoc:
Dyrektorze (...) przeciez tego nie mozna skresla¢! (...) Ojczyzna, los czlowieka,
wolnosc¢... nie ma, nie ma! Maska pietnasta, jedenasta, osma, nie ma. Warcholy to
wy? Nie mal! (...) Jak moze by¢ ,, Wyzwolenie” bez sprawy Polski? Co to znaczy, ze
robimy spektakl o aktorach i o teatrze?

Wobec rozterek aktora i podjetej przez niego — cho¢ skazanej na niepowodzenie
— proby walki, rezyser wykazuje si¢ daleko posunigtg ignorancja. To oportunista,
niegotowy do podjecia ryzyka dyskusji na wazne tematy spoteczne, polityczne czy
historyczne. Relacj¢ idealizmu odtworcy glownej roli z autorem przygotowywane;j
inscenizacji ilustruje bezposrednio przytoczony dialog z Wyzwolenia (scena W ka-
tedrze na Wawelu) w tekécie dramatycznym rozgrywajacy si¢ pomig¢dzy Aktorem,
Konradem i Muzg. W trakcie omowienia po premierze wypowiadaja go — jako je-
dyni rozumiejacy problem — obsadzeni w spektaklu aktorzy, Krzysztof i Andrze;j:
Mysle, by sztuke skrocic, gdy jutro powtorzq, w momencie, gdy Konrad wychodzi
na scene. / Chcesz mnie skrocic¢ o glowe. / Kwestie trzy lub cztery, ze stanowiska
sceny, rezyser wykresli. / Jak to, — chcesz bizuterie da¢ poprawia¢ ciesli **. Bardzo
podobnie do wskazanej relacji Szczepana do wystawianego przez niego tekstu Wy-
zwolenia, mozna traktowac stosunek rezysera do przygotowanej przez niego in-
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Aktorzy prowincjonalni, rez. Agnieszka Holland (1978)

scenizacji w Kobiecie w kapeluszu Stanistawa Rozewicza. Ewa z pasja studiuje
Krola Leara, widzac szans¢ na odegranie roli jedynej szczerej corki starego wiadcy.
Rezyser Lewicki (Marek Kondrat), ktory ma przygotowywac inscenizacje tego
dramatu w Teatrze Pigmalion, okazuje si¢ jednak beztroskim ignorantem. Nie ma
oryginalnego pomystu, powtarza tylko charakterystyczne, zwykle przez siebie sto-
sowane chwyty teatralne: Tak... Nie wiem, no nie wiem jaki bedzie ten Lear, wiem,
ze... ze wiele rzeczy chciatbym stylizowac... Gest. Gest musi by¢ muzyczny. Z tra-
dycji kabuki. Muzyka japonska. Lewicki uwaza, ze Szekspir nie napisal dobrego
tekstu. Stwierdza, ze wielu fragmentéw nie rozumie i zapowiada, ze bedzie je skra-
cal, skreslat i zmieniat. Potwierdza w ten sposob przekonanie, ze inscenizator teat-
ralny rzadziej pojmuje koncepcj¢ dramaturga niz zaangazowani w role aktorzy,
ktorzy przyjmuja je jako wcielenie wlasnego alter ego: Trudna sztuka ten Lear.
Pierwszy monolog na przykiad. Bzdurny. Wychodzi ojciec i pyta dzieci, ktore naj-
bardziej go kocha. Albo... Nie, ale w ogdle jest petno mielizn, pustych miejsc w tej
sztuce. Ja to bede skreslat, wszystko to bede skreslat.

W filmach, szczegdlnie tych, ktore powstawaly w czasach Polski Ludowe;j, spek-
takl teatralny zaskakujaco czesto staje si¢ sposobem na potwierdzenie §wiadomego
zaangazowania bohateréw, ich — romantycznych w swojej istocie —,,czucia i wiary”.
Obserwacja ta jest szczegolnie cickawa wobec nawigzan, ktére nicodzownie wpro-
wadzaja odwolania do wskazanej na wstepie kategorii teatralnosci. Jej cechg cha-
rakterystyczng jest sztuczno$¢: kostium, pretensja, ktamstwo, a przynajmniej
udawanie, ktore odbywa si¢ w okreslonych, konwencjonalnych ramach umownosci.
W zyciu teatr jest kojarzony z falszem, a scena traktowana jako przestrzen pozoro-
wanych przezy¢ i emocji. Tymczasem wiele konwencji filmowych jest odbieranych
zwykle jako sposob na bezposrednie odzwierciedlenie realnosci. A jednak we
wspomnianych filmach to wlasnie teatr i tekst dramatyczny staja si¢ jedynym ,,praw-
dziwym” odniesieniem dla bohaterow. Sa oni gotowi — wbrew wszystkim i wszyst-
kiemu — broni¢ go, nawet jesli pociaga to za sobg niemate koszta.
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Fikcyjny dramat w fikcji filmowej

Filmowe nawigzania do teatru nie ograniczaja si¢ jedynie do klasycznych teks-
tow dramatycznych i do powstajacych na ich podstawie widowisk scenicznych. Po-
jawiajaca si¢ w filmach teatralna intertekstualnos¢ czgsto dotyczy takze inscenizacji
dramatéw fikcyjnych. Wzorcowymi przyktadami takiego typu intertekstualnosci sa:
Jutro premiera Janusza Morgensterna (1962), Maskarada Janusza Kijowskiego
(1987) 1 — wyjatkowy w proponowanym tu zestawieniu, bo powstaty w Stanach
Zjednoczonych — film Synekdocha, Nowy Jork w rezyserii Charliego Kauffmana
(2008). W kazdym z nich przygotowywany spektakl teatralny przedstawia sytuacje
w jaki$ sposob analogiczng do sytuacji pracujacych nad nim artystow. Opracowy-
wane teksty dramatyczne dopowiadaja tu koleje losu filmowych bohaterow.

Wyjatkowo wielowarstwowe relacje filmu i teatru mozna wskazac¢ na przykta-
dzie obrazu Jutro premiera opartego na sztuce Jerzego Jurandota. Opowiada on
o pracy zespotu fikcyjnego teatru Studio przygotowujacego inscenizacje dramatu
Trzeci dzwonek Zenona Wiewiorskiego (Gustaw Holoubek). Niezaleznie od tego,
ze — jak wskazuje rama kompozycyjna filmu — fabuta okazuje si¢ fantastyczng
wizjg autora tekstu, spektakl, nad ktorym pracujg aktorzy, rezyser i scenograf, taczy
si¢ z ich doswiadczeniami zyciowymi. Centralng postacig dramatu jest starzejaca
si¢ aktorka, Magdalena, ktora w imi¢ ambicji artystycznych rezygnuje z ostatniej,
by¢ moze, szansy na przezycie wielkiej mito$ci. Obsadzona w tej roli teatralnej Ja-
nina Radwanska (Irena Malkiewicz) stwierdza na poczatku, Ze czuje wi¢z ze swoja
bohaterkg. Ma by¢ do niej podobna, bo i ona: kiedy ma wybraé miedzy mezczyzng
a teatrem, wybiera teatr. Wkrotce zycie zweryfikuje jej stowa, okaze si¢ bowiem,
ze dojrzata gwiazda Teatru Studio jest zaangazowana w romans z mlodym sceno-
grafem, Romanem Wittingiem (Tadeusz Janczar) i nie jest w stanie pogodzi¢ wlas-
nych uczu¢ z praca na scenie. Jest to tym bardziej trudne, ze partneruje jej Barbara
Percykowna (Kalina Jedrusik), mtoda aktorka, o ktorej wzgledy zabiega takze ko-
chanek Radwanskie;j.

W przetomowej scenie filmu, podczas proby teatralnej, Radwanska wypowiada
kwesti¢ Magdaleny: Wiem doskonale, zZe nie jestem juz mioda i to dla mnie trzeci
dzwonek, ale tym bardziej wlasnie, czemu Zycie nie mogloby usmiechng¢ si¢ wias-
nie do mnie... Aktorka myli tekst, odnoszac si¢ w osobisty sposob do swojej kwes-
tii. Poprawia si¢ jednak szybko, konczac zdanie stowami: do kobiety u progu
Jjesieni. Starzejaca si¢ gwiazda ujawnia gromadzace si¢ w niej negatywne emocje,
gdy domaga si¢ skreslenia stéw przypisanych w dramacie postaci granej przez Per-
cykéwne: jest dla ciebie za mlody. Kiedy w kolejnej scenie, odpowiadajac na jej
prowokacje, rezyser odruchowo stwierdza, ze powinna po prostu grac siebie, Rad-
wanska unosi si¢ dumg i rezygnuje z roli. Jej decyzja jest przeciwienstwem tej,
ktora podejmuje odgrywana przez nig posta¢. Swoj wybor potwierdza po premie-
rze, ktora odbyla si¢ bez jej udziatu. Méwi do niedawnego kochanka: Historia z tq
dziewczyng byla dla mnie dzwonkiem alarmowym. Pomysl — wyrzekiam sie dla cie-
bie roli, na ktorq miatam takq ochote. Historia, analogiczna do opowiesci drama-
tycznej umieszczone] jako intertekst w fabule filmowej, znajduje w filmie
Morgensterna inne rozwigzanie. Idealizujgca siebie aktorka utrzymuje poczatkowo,
ze jest tu pewna rownoleglos¢, nie przechodzi jednak zyciowej proby i doprowadza
do sytuacji, w ktorej jej zycie zostaje przeciwstawione sytuacji teatralnej.
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Kobieta w kapeluszu, rez. Stanistaw Rézewicz (1985)

Calkiem inaczej mozna opisac relacj¢ losow bohatera i pojawiajacej si¢ w filmie
jako intertekst fabuly dramatycznej na przyktadzie Maskarady Janusza Kijow-
skiego. Tu zycie wraz z wienczacg je $Smiercig stanowia dopetienie sztuki inspi-
rujacej aktorow do dziatania. Juz w watkach pobocznych filmu mozna dostrzec
wiele nawigzan do dramatdéw i obrazow Witkacego — zakochana bez wzajemnosci
Ewa (Adrianna Biedrzynska) gra panne Tutli-Putli, a mlodzi, zbuntowani czton-
kowie niezaleznej grupy teatralnej odgrywaja sceny rewolucji z Szewcow. Poja-
wiaja si¢ takze odniesienia do zycia i samobdjczej $mierci Stanistawa Ignacego
Witkiewicza. Michat Barczewski (Zbigniew Zapasiewicz) to mistrz sztuki aktor-
skiej, ktory stanowi niedo$cigniony wzor dla odnoszacego pierwsze sukcesy mto-
dego aktora, Jacka Burdy (Bogustaw Linda). Barczewski zerwal ze §wiatem i uciekt
ze stolicy, aby doskonali¢ jedna role. Napisat ja dla siebie w autorskim dramacie
Smier¢ artysty w lesie. Wspotpracujaca z nim Lola (Teresa Budzisz-Krzyzanowska)
opisuje to jako rodzaj tworczej obsesji: Sam to wymyslil i rozpisal na obrazy. Po-
prawia dialogi wcigz.

Smieré artysty w lesie, dramat napisany dla teatru, w ktorym nie chodzi o gre,
a o intensywnos¢ przezywania, musi wienczy¢ tragiczne zakonczenie. Barczewski
wielokrotnie powraca do prob, ktore stale przerywa w koncowce kulminacyjne;j
sceny. Zanim doprowadzi jg do konca, stwierdza zawsze: jestesmy teraz w najtrud-
niejszym momencie sztuki, nie wiadomo jak przez to przebrngé. Kiedy Burda de-
cyduje si¢ podjac¢ probe wejscia w te role, nie waha si¢. Dopiero woéwczas moze
nastgpi¢ finat — tytutowa §mier¢ artysty w lesie staje si¢ faktem. Rola, ktorg napisat
dla siebie samego, stata si¢ dla Barczewskiego rodzajem tekstu swigtego. Zawtad-
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nal on catym jego $wiatem, stajac si¢ rownoczesnie obsesja dla nasladujacego go
mtodego aktora. Dla obu najwazniejszy byt teatr; wazniejszy od zycia i od $mierci.
Barczewski formutowat swoje zalozenia, mowiagc do Loli: Jezeli chcesz by¢ ze
mngq, to musisz grac, nie wolno ci by¢ sobq, ani przez chwile, ani przez moment,
ani przez utamek zapomnienia. Znat jednak granice, ktorej nie przekroczyt.

Jeszcze inaczej prezentuje si¢ zbiezno$¢ dramatycznej fabuly teatralnej i fil-
mowej w filmie Synekdocha, Nowy Jork Charliego Kaufmana (2008). Caden Co-
tard grany przez Philipa Seymoura Hoffmana to rezyser spektaklu Symulakrum
inspirowanego jego wlasnym zyciem. Konstrukcja szkatutkowa nie prowadzi do
odkrywania nowych watkow i elementéw prezentacji, lecz jest rodzajem wielo-
krotnego powtodrzenia sytuacji z przesztosci. Teatr jest sposobem na powielenie
i powtdrzenie filmowej rzeczywistosci. Powroty te mozna traktowaé, paradoksal-
nie, jako najbardziej znaczacy i stabilny element egzystencji bohatera. Odtworzenie
czasu minionego nie przyczynia si¢ do jego zachowania, jest bowiem zywa re-pro-
dukcja. Spektakl teatralny to dla Cadena osobisty wehikut czasu. Niedoskonate po-
wtorzenia, a raczej wcigz ponawiane ich proby, sa — podobnie jak w teatrze
Tadeusza Kantora — wazniejsze od przesztosci zachowanej na kliszach czy tasmie
filmowej. W filmie tym spektakl jest powtarzanym, reprodukowanym, wskrzesza-
nym bytem postaci stanowigcych dla niego pierwowzdr. Pierwotna, wzorcowa his-
toria i opowies$¢ teatralna biegng rownolegle.

* % %

Roéwnolegte, zbiezne i przeciwstawne widzenie fabuty filmowej i stanowigcej
jej czgs¢ opowiesci teatralnej to trzy odsltony — zawsze dialogicznej — intertekstual-
nej obecnosci teatru w filmie. Czgsto samo wspomnienie tytutu, cytat, fragment
sceny czy charakterystyczne zachowanie postaci wprowadza wazny tadunek zna-
czeniowy, ktéry przez dyfuzje senséw modyfikuje i uzupelnia tres¢ akeji w filmo-
wym $wiecie przedstawionym. Osadzone w konkretnych kontekstach fabuty
filmowe, w ktorych pojawiajg si¢ inscenizacje klasycznych dramatow, dowodza
aktualnosci tych tekstow kultury. Rownocze$nie konfrontujg ich przekaz z kon-
kretna rzeczywistoscia spoteczna i polityczna, stajac si¢ zrodtem nie tylko metafor,
ale takze dostownych komentarzy opisujacych codziennos¢ danego czasu. Obda-
rzeni wrazliwo$cig 1 wyczulonym zmystem obserwacji tworcy filmowi mogli
w otaczajacym ich $wiecie dostrzegac wiele zwiazkow rzeczywistosci z kategoria
teatralnosci. Dazac do sportretowania prawdziwych przezy¢, uciekali w jawng —
konwencjonalng, sceniczng — wersj¢ tej wlasnie teatralno$ci. Jak stwierdzita Susan
Sontag w eseju Film i teatr: Teatr postuguje si¢ sztucznosciq, podczas gdy kino jest
wierne rzeczywistosci, ktora w rzeczy samej jest skrajnie materialng rzeczywisto-
scig ,,wyzwolong” (...) przez kamere 4. Tymczasem spektakl, ktory pojawia sie fil-
mie, pomimo sztucznosci, staje si¢ okazja do powtarzania, odgrywania
i ponownego przezywania czego$ ,,naprawde”. Wskrzesza byty postaci waznych
dla bohateréw filmowych, ale takze dla naszej wyobrazni kulturowej, stajac si¢
jednoczes$nie figura zniewolenia i konwencjonalnosci zycia codziennego.

P1oTR DOBROWOLSKI
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I Zob. pojecie teatralnosci w krytyce Michaela
Frieda, w: A. Rejniak-Majewska, Doswiad-
czenie obramowane. ,, Pochioniecie” i ,, teat-
ralnos¢” w krytyce Michaela Frieda, w:
Nowoczesnosé  jako doswiadczenie, red.
R. Nycz, A. Zeidler-Janiszewska, Universi-
tas, Krakow 2006, s. 389-410.

2Zob. np.: S. Sontag, Film i teatr, tham. G. Nad-

grodkiewicz, ,,Kwartalnik Filmowy” 2014,

nr 87-88 (tekst drukowany w niniejszym

tomie).

Na ogot sktonni jestesmy widzie¢ w filmie nie-

udane i wykolejone dziecko teatru, uwazajqgc,

ze chodzi tu o zepsutego i okaleczanego wy-
rodka, o tanig namiastke teatru, ktora jest

w takim stosunku do prawdziwej sztuki sce-

nicznej, jak reprodukcja fotograficzna do ory-

ginalnego obrazu. B. Balazs, Szkice

o dramaturgii filmu, w: tenze, Wybor pism,

tlum. K. Jung, R. Porges, Filmowa Agencja

Wydawnicza, Warszawa 1957, s. 40.

Nosferatu wg Draculi Brama Stokera, rez.

Grzegorz Jarzyna, Teatr Narodowy w Warsza-

wie, premiera 12.11.2011.

Dwunastu gniewnych ludzi, rez. Radostaw

Rychcik, Teatr Nowy im. Tadeusza Lomnic-

kiego w Poznaniu, premiera 2.03.2012.

© A. Jakimiak, Jak by¢ kochang, rez. Weronika

Szczawinska, Battycki Teatr Dramatyczny im.

J. Stowackiego, premiera 8.10.2011.

A. Holland, W. Zatorski, Aktorzy prowincjo-

nalni, rez. Agnieszka Holland, Anna Smolar,

Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu, pre-

miera 6.12.2008; A. Jakimiak, Artysci prowin-

cjonalni, rez. Weronika Szczawinska, Teatr

Powszechny w Lodzi, premiera 8.03.2013.

Najbardziej wyrazistym przyktadem wyko-

rzystania inspiracji w teatrze w ostatnim sezo-

nie byty Dziady Radostawa Rychcika z Teatru

Nowego w Poznaniu, gdzie Guslarz do ztu-

dzenia przypominat Jockera z Mrocznego ry-

cerza, a Jozio 1 Rozia — upiorne blizniaczki

z Lsnienia Stanleya Kubricka. A. Mickiewicz,

w

I

©

7

%
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Dziady, rez. Radostaw Rychcik, Teatr Nowy
im. Tadeusza Lomnickiego w Poznaniu, pre-
miera 22.03.2014.
M. R. Mayenowa, Wyrazenia cudzystowowe.
Przyczynek do badan nad semantykq tekstu
poetyckiego, ttum. D. Urbanska, w: taz, Studia
i rozprawy, oprac. A. Axer, T. Dobrzynska,
Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich
PAN, Warszawa 1993, s. 163-174.
G. Genette, Paratexts. Thresholds of interpre-
tation, thum. J. E. Lewin, Cambridge Univer-
sity Press, Cambridge 1997. Zob. tez
G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego
stopnia, tham. T. Stroézynski, A. Milecki,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2014 i M. Gto-
winski, O intertekstualnosci, w: tenze, Po-
etyka i okolice, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1992, s. 83-124.
Cytowany tekst wypowiada bohater filmu.
Opiera si¢ on, jak twierdzi sam Mistrz, na
dziewigtnastowiecznym przektadzie Makbeta
autorstwa Leona Ulricha, ktéry sam troche
wyczyscit, dzigki czemu wiersz zyskat wyraz-
niejsza frazg rytmiczng. W pierwotnej wersji
tekst ten brzmi nieco inaczej: Krwawe przed-
siewzigcie / Takie mym oczom przedstawia wi-
dziadla. / Teraz polt swiata zdaje si¢ umarto, /
Sen pod firankq dreczq zle marzenia, / Heka-
cie sktada guslarka ofiary, / A mord wychudly,
zbudzony przez wilka, / Swojego stroza, co
przecigglym wyciem / Hasto mu daje, do swo-
Jjego celu / Jak duch sie skrada, krokiem Tar-
kwiniusza. W. Shakespeare, Makbet, thum.
L. Ulrich, akt II, sc. 1, w. 627-635. Zob.
http://wolnelektury.pl/katalog/lek-
tura/makbet.html (dostep: 6.01.2014).
M. Bachtin, Sfowo w powiesci, w: tenze, Pro-
blemy literatury i estetyki, ttum. M. Grajewski,
Czytelnik, Warszawa 1982, s. 183-184.
13'S. Wyspianski, Wyzwolenie, oprac. A. Lem-
picka, Wroctaw 1970, s. 197-198.
14S. Sontag, dz. cyt., s. 7-8.

3

I~



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

